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4Habitar este mundo y en especial esta ciudad, 
Bogotá. Sentirla, caminarla, olerla, compartirla 
o negarla, amarla u odiarla. Esta experiencia 
diaria como habitante de una ciudad capital, 
alimenta el actual proceso de creación e inves-
tigación, que parte de preguntas, pulsiones e 
inquietudes que tienen que ver con la manera 
en que vivimos y creamos el mundo desde el 
lugar en que lo habitamos, y surge de una ex-
periencia anterior de tipo antropológico que 
genera inquietudes acerca de la manera de vi-
vir de los llamados “otros”, que interpelan la 
manera de vivir de “nosotros”.
Bogotá es una ciudad enorme, por la que tran-
sitan millones de personas que la habitan o la 
caminan de diversas maneras, me interesa in-
dagar y crear desde la manera en que percibo 
que la viven los habitantes de la calle, por ser 
una población nómada, con tiempos y ritmos 
diversos y con otras maneras de sentir y vivir 
esta ciudad. 
El tiempo de la calle se convierte así en material de creación artística, al ser tensionante, chocan-
te, con el tiempo del capitalismo (en el que me sé inmersa), y a la vez y paradójicamente al ser 
el espejo potenciado de su cara más oscura. Por no ser productivo, ni lineal, ni acumulativo, el 
tiempo de la calle es un tiempo más del instante y del presente, un tiempo de humo y una vida en 
el asfalto, una construcción de mundo que parte de sensaciones y valores diferentes. Viviendo y 
caminando la ciudad desde otros ángulos, como lo hacen los denominados habitantes de la calle.
5Mirando y sintiendo desde el pavimento, des-
de el asfalto como hogar, aunque yo no soy 
habitante de la calle, me acerco a esta expe-
riencia desde la antropología y desde las pul-
siones interiores que hacen que me empiece a 
fijar en las huellas de ellos en la ciudad, tales 
como marcas de territorio, árboles, esquinas, 
puentes, que se convierten en guardaropas, vi-
viendas, habitaciones, salas, lugares de encuen-
tro y de escapada.
Así mismo, empiezo a caminar la ciudad de 
manera diferente, atenta a estas marcas, pero 
también a otras formas de vivir los días, otros 
horarios, otros territorios, otras dinámicas, 
otros ritmos, otras inquietudes de vida.
Todo esto se condensa y encuentra una mane-
ra de ser en el proceso de creación de la obra, 
a través del teatro de títeres, primero porque 
yo como artista soy titiritera y encuentro, des-
pués de muchos desencuentros, que ellos, los 
títeres, desde su condición de “seres objeto” 
y de “arte menor” (no lo pienso yo, lo pien-
san aún otras personas del mundo del arte), 
permiten un acercamiento al tema de los ha-
bitantes de la calle, considerados en muchas 
ocasiones como menos gente u objetos al ser 
denominados y tratados como desechables. 
En esta ocasión, un títere posibilita el cuestio-
namiento y la creación desde esa circunstancia 
de ser considerado un objeto y de existir desde 
una condición subalterna en algunos sectores 
de la sociedad y en una maestría de las artes 
contemporáneas.
Para mí el teatro de títeres es un arte, hasta 
cierto punto anarquista, que se vanagloria 
de su supuesta falta de seriedad, expuesta 
con orgullo en los títeres, muñecos u objetos 
que tienen la posibilidad de hacer lo que de-
see cualquier actor, bailarín, poeta, humano, 
monstruo, ser de este mundo o de cualquier 
otro, que permiten hablar aunque sea a través 
de una plancha o de un marciano de nuestras 
pulsiones, contradicciones y fantasías más pro-
fundas como seres humanos, pues al fin y al 
cabo somos humanos los que los animamos. 
El teatro de títeres tiene tradiciones, escuelas, 
historia, disciplina, aunque se llegue a ser titi-
ritero, por lo menos en Colombia de una ma-
nera empírica porque no existe como profe-
sión académica, lo cual para mí y para muchos 
otros no ha impedido que esta sea la profesión 
y opción de vida.
“Si los diminutos hombros de los 
muñecos no pueden soportar la 
honrosa carga que recae sobre los 
hombros del “gran arte”, el deber 
de ser verdaderamente necesarios 
al público, entonces no quiero ni 
escribir de los muñecos ni dedicar-
me a este arte, ya que en tal caso 
se transformará en una casual “dis-
tracción infantil” o en un estético 
afán de originalidad de los adultos” 
1
 1 “Debes buscar formas más evolucionadas de entretenimiento infantil” este comentario y otros parecidos los escuché al iniciar la 
maestría de teatro y artes vivas, por parte de algunos compañeros.
2
2 Obraztsov, Serguei. (1955). Mi Profesión. Ediciones en Lenguas Extranjeras, Moscú, p: 8.
6Estos tres materiales a los cuales he hecho 
mención: la calle, el tiempo de la calle y los 
títeres habitan este proceso de creación en 
permanente diálogo y tensión, posibilitando 
cuestionamientos teóricos y prácticos entorno 
al oficio del titiritero, también al desmontaje 
del actor-títere, que se cuestiona, reflexiona e 
indaga en cuanto ser que vive aún desde la 
condición de objeto. 
“¡Qué quiero decir con esto? Bien, 
básicamente que para poder ani-
mar necesitamos ser tan generosos 
como para reconocer los otros que 
pueden vivir dentro de nuestra ca-
beza y que éstos, si bien pueden ha-
bernos acompañado en parte de la 
vida, simplemente se dieron el lujo 
de vivirla diferente, comprendien-
do el mundo de manera diversa, a 
veces irracional o macabra, burlo-
na, inocente y hasta lasciva o luju-
riosa. Pero además que para poder 
gozar de esta facultad necesitamos 
de otros que están fuera de nues-
tros límites físicos y que de manera 
consciente o inconsciente también 
nos brindaron esa misma gracia de 
reconocernos, ampliarnos y vernos 
de otra forma.” 
Se ha vivido la movilización o desterritoriali-
zación de esta práctica artística (teatro de tí-
teres), de la titiritera (yo) y del títere (Cosco), 
todo esto recorriendo un camino de pérdidas 
y encuentros que se reflexionan en la obra y 
en el presente texto, narrando y reflexionando 
esta experiencia de una titiritera que transitó 
por el resbaloso terreno de las artes vivas.
Muestra de Laboratorio. Mapa Teatro. marzo de 
2013
3
3 Galeano, Mauricio. (2009). “Hay que ponerle Título?”. En Revista Juventud Titiritera JUTI No.5, Bogotá, Colombia. P: 23.
7La calle... 
Para muchos es camino, vía que conduce a algún lugar, espacio para caminar, conocer, transitar, 
pero no para permanecer o habitar. 
Para algunos la calle es trabajo, camello , lugar del rebusque. 
Para otros tantos es destino, lugar de llegada, casa, para éstos por elección o por las vueltas que 
da la vida, la calle es la vida misma.
4  Glosario al final del texto  
5  Herrera, José Darío y Maria Antonia Zárate. 1995. COMANCHE. Comandante del Cartucho. Fondo Editorial para la Paz. Funda-
ción para el Desarrollo Social, la Democracia y la Paz PROGRESAR, Santa Fe de Bogotá, Colombia, p: 103.
Calle
                Calle camino
                                         Calle ciudad
                                                                  Calle piso
                                                                                      Calle Bogotá
                                                                                                             Calle oficina
                                                                                        Calle cama
                                                                   Calle vida
                                             Calle sendero 
                       Calle tránsito
                  o 
Calle llegada.
“...para nosotros la calle es nuestra cama, la calle es nuestra cobija, la calle es nuestro 
abrigo, la calle es la que nos da todo. Sin embargo nos quieren sacar de la calle…”. 
COMANCHE
4
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8Comanche. Líder del Cartucho. Fotografía Richard Emblin 
Ellos, los “otros” me inquietan, me interpelan, me gustan y me asustan, me hablan, me constru-
yen y me deconstruyen, en su diferencia me muestran quién soy yo y de qué hago parte.
 “Y al lado, quizás al lado y alrededor
Se frotan otras almas caídas en síncope
Almas enfermas de haber servido demasiado,
O de no haber podido servir,
Pero aptas todavía al servicio,
O para tirar decididamente,
Pálidos reflejos de la mía” 
Samuel Beckett 
6
6  Emblin, Richard. http://www.flickr.com/photos/emblin/1427885161/
7  Beckett, Samuel. 1971 (1955). “Texto X” en Textos para Nada. Tusquets Editor, Barcelona
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9Me gusta y me asusta la libertad que percibo en la vida y en los cuerpos de los habitantes de la 
calle, los gestos y palabras que escapan a la manipulación social de lo que se debe ser. Su “diferen-
cia” o “anormalidad”, me hace pensar en el poder que se ejerce sobre nuestros cuerpos y almas, 
observo lo que se hace para rectificar el camino de aquellos “seres desviados” que por diversas 
circunstancias, viven una vida por fuera de lo socialmente establecido. 
Me gusta la resistencia que consciente o inconscientemente hacen los habitantes de la calle al 
moldeamiento que se ejerce sobre los cuerpos, los tiempos y las vidas de la gente, una resistencia 
hasta el exceso, hasta el fondo, hasta lo oscuro, donde ya no importan muchas cosas. Me gusta 
mirar el reflejo de esa otra cara de este mundo tan civilizado y tecnificado, tan aséptico, tan co-
rrecto, tan moderno.
“Queda entonces el pensamiento que pregunta y se interroga.  Después de lanzarlos a 
la calle, el sistema, les “ofrece” la posibilidad de “salir adelante”, 
es un regalo bien peligroso: si no se acepta, se es doblemente malo: 
por estar en la calle y por no querer salir de ella.
Y “salir” para qué, para seguir reproduciendo una vida social excluyente que expulsa 
por su patio de atrás a miles de seres humanos a la completa indigencia?
Algunos se cansan de tanta propuesta re-socializadora. ¿Por qué?      ¿qué mundo se 
vive –por dentro y por fuera- para no ver la “bondad” de pertenecer al mundo de lo 
bueno, lo normal, lo productivo?”
Cuando el Estado y las instituciones pretenden sacarlos de la calle, se busca negar, borrar, domar, 
eliminar su vida callejera, maquillar las cicatrices, quitar olores, poner implantes y eliminar las 
marcas en sus cuerpos, en su hablado y en su comportamiento, todo esto para controlarlos y “re-
insertarlos” en el engranaje cultural de producción, consumismo, capitalismo y biopoder (control 
sobre la vida y la muerte), que actualmente se nos imponen como única posibilidad de existencia.
“…biopoder contemporáneo con sus desplazamientos de razas, sus extincio-
nes de especies, sus manipulaciones genéticas y sus genocidios indiscriminados” 
8
9
8  Herrera, op cit., p. 17
9  Pabón, Consuelo. 2002. “Construcciones de cuerpos” Expresión y vida. Prácticas en la diferencia, p. 44.
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RE-EXISTENCIA :
El concepto de re-existencia de Consuelo Pabón, habla de la necesidad de resistirnos a mu-
chas cosas del mundo actual, a las prácticas que nos moldean, restringen y constriñen, ha-
cia un único camino de vida, que más que llevarnos a existir, elimina nuestras posibili-
dades de existencia con acciones que nos niegan, re-existir quiere decir posibilitar otras 
formas, vías y escapes que lleven a volver a vivir y posibilitar nuestra existencia como huma-
nidad. Este concepto tiene que ver con el paso por una experiencia de muerte y con el vol-
ver de ella, en éste caso se busca la re-existencia como posibilidad de afirmación de la vida.
La re-existencia de los habitantes de la calle me inspira para buscar mi singularidad en 
la repetición de la diferencia, encontrar la potencia singular que hay en mí y como de-
cía Deleuze, luchar contra el yo fascista que existe dentro de cada uno de nosotros. 
¿A qué me refiero con esto? A que TODOS, por más libres que nos declaremos, hace-
mos parte de un sistema que nos educa para la producción, la competencia, la acumula-
ción y que moldea nuestros cuerpos, intereses, comportamientos y hasta nuestros gustos.
No es que los habitantes de la calle no hagan parte de este sistema, sino que se encuentran en los 
límites, entre el ser y no ser, un estado liminal  entre ciudadano persona de bien y no ciudadano, 
no persona, no grato. Según Turner , es en la liminalidad que se pueden observar procesos de la 
sociedad en su antiestructura,  que ponen en crisis status y jerarquías, observando lo que se debe 
ser a través de lo que no se es, en éste caso los habitantes de la calle son tratados socialmente 
como anomalía, como algo que falla en el sistema y que debe ser arreglado, reformado y enca-
jado, por ésta razón considero que nos hablan directamente de lo que somos como sociedad. 
Nos revelamos en las frases y términos con las cuales los nombramos y a la vez los nega-
mos, palabras que rechazan la vida y que buscan hacer de su condición lo indeseable, alec-
cionar a los otros: es decir, a nosotros, para que no nos salgamos del orden preestablecido. 
Pero nosotros nos revelamos en expresiones como gamín, desechable, asqueroso, loco, bazu-
quero, indigente, rata, basura, vago, que nombran y a la vez borran su posibilidad de existen-
cia. Y éste tipo de violencia sabemos, no es la única ni la más fuerte que se ejerce sobre ellos.
10
11
10  Turner, Víctor. 1988 (1969). “El Proceso Ritual. Estructura y Antiestructura”. Editorial Taurus. Madrid
11  Pabón, op cit. 37 
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“Entonces, el cuerpo es sin lugar a dudas el medio donde se ejercen todos los poderes 
y por esto mismo, es el lugar privilegiado a través del cual se puede llegar a una transmu-
tación de los valores de nuestra cultura, es decir, una destrucción a martillazos del yo fascis-
ta que existe en cada uno de nosotros, controlando y anestesiando nuestra potencia de 
vida…como dice Deleuze guerra de cada cual contra sí mismo, contra el yo-fascista…” 
En éste sentido, podría percibirse el arte como posibilidad terapéutica,  a un nivel per-
sonal, pero también social, porque todos de alguna manera estamos enfermos, o como de-
cía Jhoseph Beuys, cada hombre es un artista y el arte está en las cosas cotidianas, en-
tonces uno es quien elige si curar o matar al que le ha hecho daño, como le sucedió a él 
cuando piloteaba un avión y cayó en la tribu que iba a bombardear, ellos eligieron curarlo. 
“Reunir arte, pensamiento y cuerpo, como una condición necesaria para firmar la 
vida. Múltiples actos políticos, ecológicos, académicos, chamánicos, escultóricos, 
constituyen su proyecto artístico: un arte total ilimitado donde cada hombre es un 
artista. Que el arte se abra a esas múltiples planicies de vida para afirmarlas: en eso 
consiste la utopía de Beuys. Pero afirmar la utopía no quiere decir plantear pro-
puestas que se queden en lo imaginario. Afirmar la utopía es exigir lo imposible” 
El arte en cada ser humano puede llevar a encontrar finas hebras de reflexión y cuestionamiento 
constantes, que hagan que lo que sucede en el mundo no se nos convierta en lo habitual, en lo 
natural, sino que quizás  a través de este camino y sus senderos, encontremos escapes de ésta 
sociedad de control, que niega la vida a través de sus prácticas de poder sobre los cuerpos, las 
comunidades, los gustos, las necesidades y la cotidianidad de quienes habitamos el mundo actual.
Mundo de lo efímero, de lo aséptico, que niega nuestra naturaleza, los olores, los flui-
dos, los instintos y la propia animalidad, sociedad que busca eliminar lo deforme, ex-
traño, anormal. Por esta razón, para mí, las personas que habitan las calles y lo infor-
mal, se posicionan como posibilidad de resistencia y re-existencia, en este mundo de 
espejismos, donde lo único real es el cuerpo y lo cierto es que los cuerpos de estos hombres 
y mujeres no mienten, por el contrario reflejan los excesos del capitalismo y el consumo.
12
12  Ibídem., p.37 y 41.
13  Ibídem., p.69.
13
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Muestra Laboratorio. Mapa Teatro. marzo de 
2013
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VOCES DEL ASFALTO
“Lo que pasa es que uno se vuelve un animal distinto, 
es como los perros, cuando el perrito empieza a crecer entonces hace lo que ve de la mamá y el 
papá, 
la calle es similar porque uno ve la gente para dónde coge, 
hablan de sitios, de lugares, hoteles baratos, de lugares donde se puede consumir, las ollas, 
entonces uno no necesita tanto que la gente le enseñe sino que uno mismo va asimilando lo 
que se va moviendo alrededor” 
“Pues el primer día que llegué yo a la calle, 
pues…me sentí muy contento porque ahí no me pegaban, 
nadie me mandaba a hacer nada, yo era un pequeño, era de siete años, 
era un pequeño y vi que la vida en la calle era buena, me gustó la calle, 
ya a lo último me encontré con mi familia y no…ya no me preocupé,
 porque me acostumbré a la calle”. 
14
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14  Entrevistas realizadas en el trabajo de campo de pregrado de Antropología, año 2009, desarrollado en torno a la experiencia 
de tiempo y espacio de los habitantes de la calle en Bogotá, las entrevistas y el trabajo de campo, fueron realizados en su mayoría 
en Hogares de Paso y de rehabilitación estatales.
15  Entrevista a F. 2009. F es un hombre que desde pequeño vivió la vida de la droga y la prostitución, pues su abuela era dueña de 
un burdel y su padre narcotraficante en Medellín, este último, le enseñó las artes del sicariato, en sus tránsitos por la cárcel  y en las 
”vueltas” que hacía, se volvió adicto al bazuco y terminó viviendo en la calle.
16   Entrevista a P. 2009. P es un hombre de casi cincuenta años, toda su vida la ha vivido en la calle, desde que era un niño se escapó 
de la casa por maltrato y se fue a vivir en las calles, con “galladas” de niños, después vivió en El Cartucho, luego consiguió su carro 
esferado y en él recoge lo del sustento diario a través Del oficio del reciclaje, ahí mismo duerme, come y vive.
14
“El lugar en la calle que más me gustaba era El Cartucho, porque allá fue donde yo me crié. A mí 
me gustaba, aprendí a vivir entre el hambre, aprendí a vivir ahí, me acostumbré, como esa fue 
mi casa. 
El Cartucho para mí era una Universidad, donde se aprendió todo, allá aprendí a vivir, a defen-
derme yo….fue donde viví muchas cosas, esa fue mi mejor universidad, y donde aprendí a tra-
bajar por mi cuenta, donde aprendí yo a defenderme, a vivir…yo dormía en la calle, en un carro 
esferado, porque ya a lo último, me sonó el cuentico del carro de balineras, pues yo ya cargaba 
un carrito y ahí dormía, cargaba mis cobijas y cargaba mi olla” 
“El Cosco”. Muestra de laboratorio 2013. Fotografía: Mauricio Arango
17
17  Entrevista a P. Ibídem
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Asfalto es el primer hilo que teje esta obra, es 
la calle, la vida en la calle que se vive de otra 
manera y a la vez de la misma, la calle como 
posibilidad de existencia, tambien de re-exis-
tencia, hablar de los habitantes de la calle por 
inquietudes sociales y existenciales, también 
porque para mí el arte debe ocuparse de es-
tos cuestionamientos tanto como cualquier 
otra profesión del mundo contemporáneo.
“Al arte y la cultura ciudadana le 
es necesario hacer visibles los es-
pacios de diferencia donde exis-
ten esos otros que no se organizan 
bajo los sistemas jerárquicos y la 
estabilidad oficial, y que al con-
trario fundan proyectos intersti-
ciales, independientes y excentris”
18
18 Diéguez, Ileana. 2007. Escenarios Liminales. Teatralidades, performances y política. Editorial ATUEL. Buenos Aires., p. 31
16
“Y de nuevo estoy en buenas manos, me cogen la cabeza, por detrás, curioso detalle, como en 
la peluquería y con el índice me cierran los ojos, y con el dedo corazón las narices, y con los pul-
gares los oídos, pero mal, para que oiga, pero mal, y con los cuatro dedos restantes maniobran 
mandíbulas y lengua, para estrangularme, pero mal.” Samuel Beckett
19  En el marco de la maestría tuvimos un taller sobre Beckett, dictado por Rolf Abderhalden, éste alimentó la obra, al descubrir 
en los textos de éste autor, muchos de los impulsos que me hacen cuestionarme por lo humano, por lo social. Así mismo fue vía 
para encontrarme como titiritera que anima (manipula) sus títeres, pero que a la vez es manipulada por manos ajenas e invisibles 
de la sociedad
20 Beckett, op cit.
Taller con Rolf Abderhalden . Fotografía: Andrea Feuillet. 2011
20
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Acostumbrados a caminar, comer, amar, vivir 
en el acelerado tiempo del capitalismo, poco 
podemos detenernos a mirar otros ritmos y 
velocidades que permiten que surjan diversas 
temporalidades y creaciones culturales o exis-
tenciales.
El tiempo se programa, se planea, se construye 
hacia el futuro, basándose en el pasado, tiem-
po lineal y evolutivo.
Pero… ¿cómo se ve la ciudad y el mundo des-
de otro ángulo y con otras temporalidades?
¿Qué cosas se piensan y alucinan en una vida 
no inmersa en la planeación, producción, cons-
trucción, sino en el instante, en la satisfacción 
inmediata de necesidades, un no pasado, no 
futuro, presente siempre?
En el texto de ficción de Chaparro Madiedo 
podemos reconocer un acercamiento a nom-
brar este tiempo de humo, porque es instante 
y porque se fuma y se esfuma:
“Voy a hablar en presente porque 
para nosotros los gatos no existe el 
pasado. O bueno sí existe, lo que 
pasa es que lo ignoramos. En cuan-
to al futuro nos parece que es pura 
y física mierda. Sólo existe el pre-
sente y punto. El presente es ya, es 
un techo, una calle, una lata de cer-
veza vacía, es la lluvia que cae en la 
noche, es un avión que pasa y hace 
vibrar las 5 flores que Amarilla ha 
puesto en el florero, el presente es 
el cielo azul, es una gata a la que le 
digo eres cosa seria y ella me res-
ponde sí, soy cosa seria, mierda, 
el presente es un poco de whisky 
con flores, es esa canción con café 
negro, es ese ritmo con olor a to-
mates, ocho de la mañana, techos 
grises, teticas con pecas, nada que 
hacer I want a trip trip trip mierda 
que cosa tan seria”. 
El tiempo de humo, de la calle se pone en 
tensión con el tiempo del capitalismo y la 
productividad, porque más que contrario, 
es su imagen potenciada y a la vez negada.
21
21 Chaparro, Rafael. 1992. Opio en las Nubes. Colcultura. Bogotá, Colombia, p. 4.
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El tiempo siempre presente no es nada nuevo, 
según algunos autores, como Hartog, vivimos 
desde los 70s un cambio en el régimen de 
historicidad y una predominancia del tiempo 
presente:
“…según Hartog, estamos asis-
tiendo, desde hace cuatro déca-
das aproximadamente, a un cam-
bio en el régimen de historicidad, 
que consiste en el reemplazo del 
futuro por el presente como di-
mensión dominante en la expe-
riencia y concepción del tiempo” 
Este cambio sucede porque ya no es tan im-
portante como antes el futuro, sino la satisfac-
ción inmediata de nuestras necesidades, cada 
vez más nos acercamos todos a ése tiempo 
presente, porque el mundo del capital va tan 
rápido que sólo se puede pensar en el instante, 
en el ya,  más que viviendo estamos en cons-
tante consumo de nuestra existencia, así como 
los productos no duran, sino que se consu-
men y deben ser rápidamente reemplazados 
por unos nuevos, nuestras vidas se convierten 
en mercancía de consumo y perdemos vigen-
cia si no vamos a esa velocidad de cambio.
“Esta búsqueda por satisfacer las 
necesidades de manera inmediata 
se ha conjugado con el señalado 
desencantamiento de la noción de 
progreso, central en la anterior con-
cepción del tiempo, en la cual do-
minaba el futuro y se concebía una 
relación lineal y subordinada del 
pasado y el presente. Otros ejem-
plos en las condiciones materiales 
inciden en este posicionamiento del 
presente. Así, el desempleo conti-
nuo y creciente y la búsqueda diaria 
de la supervivencia para millones 
de personas, lleva a que sea el pre-
sente lo que se juzgue importante.” 
El tiempo de los habitantes de la calle se vuel-
ve la imagen potenciada de esa velocidad, del 
consumo y satisfacción inmediata, también 
del perderse, evadirse, de los que no pudie-
ron o no quisieron seguir ese ritmo, pero que 
aún así no pueden escapar a él y por el con-
trario se convierten en su imagen más cruda.
22
23
22  Sánchez, Vladimir. 2010. “Hacia la multiplicidad del espacio en la historia. Relaciones entre el cambio social y los cambios en 
la disciplina en las últimas cuatro décadas”. Artículo parte de la investigación doctoral “La cuenca del río Tunjuelo en la construc-
ción de Bogotá. Minería, inundaciones y urbanización en la segunda mitad del siglo XX”, p.3
23  Op cit., p.10
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TIEMPO PRODUCTIVIDAD
Nuestro tiempo, tal cual hemos aprendi-
do a pensarlo y vivirlo en la sociedad oc-
cidental, es lineal, compuesto por pasado, 
presente y futuro, esta configuración ayu-
da a que planeemos las cosas, pensando en 
un mañana y basándonos en lo vivido en 
el pasado. Planeamos y vivimos contando 
nuestro tiempo, midiéndolo y distribuyén-
dolo, nuestro tiempo es el tiempo del reloj:
Pero también y paradójicamente los que ha-
bitan las calles, se vuelven un “problema” 
para la sociedad porque al estar en sus lí-
mites no son fácilmente controlables ni en-
granables, viven al margen y construyen 
cultura y mundo desde ése lugar, escapan 
a las normas y no se pueden esconder o eli-
minar tan fácilmente, no son productivos.
A continuación una reflexión sobre los 
tiempos con los que se está trabajando: 
el tiempo de la productividad, el tiem-
po de la calle y el tiempo de los títeres.
“…los relojes mecánicos, aunque 
parecen medir un tiempo natural, 
no son obra de la naturaleza: no 
hay un árbol de relojes mecánicos. 
Estos relojes empezaron a ser muy 
populares a partir del siglo XIV. Y 
luego fueron imprescindibles en la 
iconografía de los banqueros y usu-
reros, ladrones de tiempo (Le Goff, 
1987). Están relacionados con el 
auge del capitalismo gracias a que 
son el referente que permite la crea-
ción de una “gelatina de trabajo 
humano”. El fetichismo de la mer-
cancía es posible, según Marx, por 
la aparición de un valor abstracto, 
el valor de cambio, y de un trabajo 
humano abstracto que solamente 
puede ser medido con un tiem-
po abstracto: el tiempo del reloj.” 
La concepción lineal del tiempo no es de 
siempre ni de todas las culturas, en otros mo-
mentos y en otros lugares las personas per-
cibieron el tiempo de diversas maneras y lo 
mismo sucede aún en algunas comunidades 
de varios lugares del planeta, por ejemplo los 
Inga, tienen una concepción del tiempo en 
zig-zag, yendo y viniendo, avanzando y re-
trocediendo, tejiendo en relación el pasado 
con el presente y el futuro, esta idea de tiem-
po es narrada en sus tejidos, en los chumbes : 
“Para tejer chumbes hay que estar-
se devolviendo. Después de termi-
nada la fase primera tendrá, quien 
teje, que recordar lo que antes hizo 
y empezar a hacerlo en inverso or-
den, pero al derecho. No está po-
niendo al revés el mundo ni, creo, 
24
24  Suárez, Luis Alberto. 2007. Tiempo, magia y organización social en la antropología de los primeros evolucionistas 
en Revista Maguaré No.21. Departamento de Antropología. Universidad Nacional de Colombia
25   Tejidos característicos de los Inga, una etnia colombiana.
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está completando ciclos, está ha-
ciendo lo que en ocasión se debe, 
que es lo que hizo ya, que vuelve. 
No se está devolviendo porque no 
es una línea el presente. El presente 
es tan ancho como el mundo, to-
dos los presentes le caben. No se 
devuelve en una línea temporal 
sino que está yendo como va el 
tiempo. Va en todos los presentes, 
va tan ancho como el presente, 
va en la ilusión de la memoria…” 
 La noción de tiempo lineal, equiparado ade-
más a la idea de progreso en donde se supo-
ne que el futuro siempre es mejor, surgió en 
la modernidad y sienta sus bases más fuertes 
allí, con el tiempo se fue haciendo la única 
posible en este mundo globalizado, donde 
no se puede “perder el tiempo”, “el tiempo 
es oro”, cada vez los procesos de producción 
son más rápidos, pero también los de dete-
rioro y por lo tanto de consumo, la vida se 
vive velozmente, con afán, porque siempre 
tenemos el tiempo pisándonos los talones.
“En esa relación que busca antici-
par el futuro, el presente parece 
diluirse. Pero el tiempo pre-
sente no es igual a la instantanei-
dad. En la línea del tiempo que se 
asemeja a una recta, cada instante 
es un punto, que seguido uno tras 
de otro la constituyen. El instan-
te es ahí mismo, muere en el mo-
mento en que nace, al cambiar 
deja de ser instante, cambia antes 
o después, pero no puede mover-
se al tiempo que no moverse”. 
Ahora bien, aunque siguen vigentes las ideas 
de progreso y evolución, en la realidad lo 
que se está viviendo en éstos momentos es 
una revalorización del presente en nuestra 
experiencia, más que en el discurso. Aunque 
se habla de futuro, forjar un futuro, progre-
sar, evolucionar, en la vida diaria y por di-
versos factores, todos vivimos más en la 
satisfacción inmediata de nuestras necesida-
des y en el consumo al instante, no sólo de 
mercancías sino de nuestras propias vidas.
“El presente de la modernidad 
es demasiado pobre en sí mismo 
para alimentar una verdadera cul-
tura y permitirle expandirse. Se 
renueva demasiado rápido, de 
modo demasiado superficial, a tra-
vés de obras demasiado frágiles” 
Los habitantes de la calle viven y encarnan 
en su piel ese presente que se consume al 
instante y se desconecta del pasado y el fu-
turo, son producto entonces de este mis-
mo sistema que los niega y son su otra cara:
26
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26 Suárez, Luis Alberto. 2003. El tiempo entre los Inga de Bogotá una experiencia etnográfica. Bogotá. Serie Encuentros. Tesis laureadas. 
Universidad Nacional de Colombia, p. 91.  27  Arango, Carolina. 2004. Los Soches entre lo divino y lo humano. Discursos, Apropiaciones 
y resistencias a la modernidad en una comunidad rural. Tesis de pregrado. Departamento de Antropología. Universidad nacional de Co-
lombia, p. 28-29. 28 Chesneaux, Jean. 1990. El tiempo de la modernidad. Proposiciones vol. 19 Ediciones SUR. Santiago de Chile, p. 246.
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“Nos instalamos así en la ética 
del instante, el imperio del nano 
segundo, el culto de lo desecha-
ble, el horror a la obsolescencia, 
pero los desechos y restos deja-
dos por estos productos tan rá-
pidamente degradados se reve-
lan de una longevidad temible.” 
TIEMPO CALLE
“Aquí la vida no se administra, se 
dosifica hasta que se acaba”
En la calle el tiempo tiene que ver con el ins-
tante, el momento presente, muchas veces el 
humo que se fuma es como el tiempo que se 
vive, instantáneo, volátil, ligero, evadiendo el 
pasado, olvidando los recuerdos, sin construir 
ni pensar en el futuro, viviendo el día a día, el 
momento.
“Una vida en la calle ni tan distin-
ta ni tan parecida a la que se vive 
de puertas para dentro, una vida 
construida desde la resistencia vital 
contra la muerte de todos los días, 
pero construida, también, en com-
plicidad con ella. Un tiempo que 
corre más rápido, que es instante 
y goce; un espacio que se desplaza 
con los sueños y las alucinaciones, 
con la necesidad y la urgencia”  
Tiempo que es la producción y consumo ace-
lerados al máximo, pero que en la vida en la 
calle, construye y vive, es decir, aunque los ha-
bitantes de la calle sean negados, extrañados, 
apartados, ellos desde esa condición prohibi-
da y ese tiempo veloz, también viven, gozan, 
aman, comen, sueñan, recuerdan y olvidan. 
“Uno en la calle piensa y dice: la ca-
lle es mi cama, la calle es mi abrigo 
y la calle es mi cobija. Y solamente 
tiene enfocado en su mente la ca-
lle. El resto no le preocupa, por eso Muestra laboratorio. Mapa Teatro . Marzo de 2013
29
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29  Ibídem, p.248.  30  Navas-Alarcón, María Paula. 2006. Fragmentos de una señora bien”. En El Banquete de las moscas. Historias 
de gente como uno atrapada en El Cartucho. Grupo Editorial Norma. Bogotá. Colombia, p.121. Esta cita inspiró la primera parte 
de mi obra y que tiene como material el tiempo de la calle.  31 Herrera, op cit, p.18.
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es que con personas de la calle no 
se puede contar para compromisos 
de responsabilidad, porque ellos no 
tienen de qué depender, solamente 
de la calle. Y es lo mismo estar en 
una calle que estar en otra, estar 
en un lugar o en otro es lo mismo, 
después de que la persona de la ca-
lle no sea presionada, hostigada, la 
persona vive tranquila…
…Es lo que más le preocupa a uno 
en la calle: la libertad. Y siempre va 
uno con ese ideal de ser indepen-
diente, de ser libre. Y se vuelve tan 
libre uno que si comió, comió, y si 
no comió, pues no comió…” (CO-
MANCHE)  
Los habitantes de la calle, construyen vida aun-
que sea la del instante y de ésa construcción 
intuyo tenemos mucho que aprender, más allá 
de justificar sus condiciones de vulnerabilidad 
o violencia, pero tampoco quedándonos sólo 
en eso, mirando, escuchando y aprendiendo 
desde sus sueños de “libertad”, que nos hablan 
de las mismas pulsiones que sentimos frente a 
la sociedad de control en que vivimos:
“El marketing es el instrumento del 
nuevo control social y constituye la 
nueva raza de nuestros amos…el 
hombre ya no está encerrado sino 
endeudado”  
En la calle el tiempo es instante, se fuma, no 
se cuenta o se mide, se dosifica, los recuerdos 
son difusos, no hay fechas exactas, se recuer-
dan cosas en ocasión a la entrada o salida de 
una institución oficial, como la cárcel, la UPJ, 
los hospitales, los Hogares de paso o de Reha-
bilitación, el nacimiento  o muerte de un ser 
querido. Los demás sucesos se viven en una su-
cesión de días que no remiten a fechas o medi-
das exactas, días que se viven sin ser medidos, 
tiempo del instante, tiempo de humo, tiempo 
que devora, pero que en la calle quizás no im-
porta.
“… el tiempo de la historia no pue-
de ser sino discontinuo, ya que no 
tiene la misma naturaleza de una 
línea. Pero es tan poderoso el prin-
cipio que para nosotros, nuestra 
sociedad, es un hecho natural, más 
que el mecanismo de las leyes del 
mercado, que el tiempo tiene pro-
fundidad y que pasa, ojalá, para 
mejorar; aunque se constate, reite-
radamente, que el tiempo devora.” 
En la vida en la calle, actualmente, el tiempo 
también tiene que ver con lo que se fuma, ge-
neralmente bazuco, aunque no siempre, pero 
este tiempo del instante, que se fuma y se es-
fuma, es bien parecido a esta sustancia que se 
extendió en los bajos mundos de Bogotá en 
los años 80s, aunque claramente no son los 
únicos estratos que lo consumen:
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32  Herrera, op cit, p. 91-92.  33   Deleuze, Gilles. 1991. Posdata sobre Las sociedades de control. En Christian Ferrer (Comp.)El lenguaje literario,Tº 
2, Ed. Nordan, Montevideo, p.27.  34  Una mujer de la calle me contó, que cuando quedó embarazada se dio cuenta de su estado, cuando ya tenía 
casi cinco meses, porque no era extraño que no le llegara la menstruación, debido a las hambres y los vicios de la calle, tampoco se fijaba mucho en 
su cuerpo, ni en las fechas y no tuvo barriga, cuando empezó a sospechar, entró a un Hogar de Paso y allá le confirmaron su estado de embarazo, 
el tiempo era diferente para ella. 35 Suárez, 2007, op cit., p. 134.
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“Se extendió con rapidez un pro-
ducto vernáculo, el bazuco, com-
puesto de base de coca que es pre-
ferido por los grupos que viven de 
manera intensa situaciones de mar-
ginación social y afectiva. El uni-
verso simbólico de la cocaína, muy 
cercano a los valores de la llama-
da –cultura de los ejecutivos-, era 
poco provocativo para muchos de 
los consumidores colombianos y 
peruanos que actuaban dentro de 
una realidad sociológica diferente.” 
El tiempo de la calle entonces es presente, pero 
también es consumo, reflejo de la velocidad 
en que estamos montados y a la que no todos 
se adptan tan fácilmente:
“La microcultura del basuco apare-
ce ligada a las más diversas formas 
de marginación social o afectiva, 
provocando una experiencia de pa-
ranoia y terror que, aunque nos pa-
rezca extraño, ayuda a producir un 
tipo de sujeto dispuesto a enfren-
tarse cotidianamente a los retos de 
la soledad y abandono que son típi-
cos de la sociedad contemporánea” 
TIEMPO DE LOS TÍTERES
En el universo de los títeres, el tiempo suele 
ser veloz, por lo general se busca que existan 
sorpresas en cada cuadro de la obra para atra-
par al espectador, así mismo, se mantiene la 
atención con chistes y acciones cómicas, los 
movimientos suelen ser grandes y rápidos.
Cuando pasa el tiempo en una obra y se quie-
re generar en el espectador el paso del tiempo, 
se soluciona simplemente a través de recursos 
sencillos, como avisos o caricaturas, por ejem-
plo un aviso que dice: “veinte años después”.
En el lenguaje de los títeres, se tocan te-
mas simples y complejos, pero la forma 
por lo general es a través de la risa y la far-
sa, como en el clown, se puede hablar de 
los dramas más profundos, pero desde la 
burla  hacia sí mismo y hacia el mundo.
Se trabaja desde universos fantásticos, donde 
todo es posible desde los objetos y los mu-
ñecos, que a un títere le salgan alas y vue-
le, que una pelota represente un cerdo, que 
una luna traiga la noche, que un títere se sa-
que las tripas y siga hablando normalmente.
Por esta razón, se caricaturiza la vida y el tiem-
po en la escena es rápido en cuanto a que está 
lleno de acciones, sorpresas y situaciones có-
micas que relajan al espectador y lo atrapan.
36
37
36 Restrepo, Luis Carlos. 1994. La Fruta Prohibida. La droga en el espejo de la cultura. Fundación para la investigación y la cul-
tura de Cali. Librería Hojas de hierba, Medellín. Colombia, p. 52-53.
37  Ibídem, p. 86
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Muestra de laboratorio. 2013. Fotografía: Mauricio 
Arango
Para trabajar con el tiempo como material de 
creación artística y en específico del tiempo de 
la calle a través de un títere, se hizo necesario 
cuestionar, experimentar y replantear los an-
teriores supuestos. El títere que hará sentir el 
tiempo de la calle no tendrá acciones grandes, 
no siempre estará moviéndose, no siempre ha-
blará, vivirá el tiempo que tenga que vivir en 
escena sin hacer pasar el tiempo a través de 
anuncios.
Se trabajará entonces, en contraposición a la 
siguiente premisa:
“…la vista del espectador des-
cansa y se relaja ante los movi-
mientos amplios y claros, pero al 
obligar al público a concentrar 
su atención en pequeños deta-
lles le pedimos que haga un es-
fuerzo suplementario y no debe-
mos abusar de su benevolencia”. 
El reto es que no deje de ser títere para pre-
tender convertirse en actor humano, no debe 
dejar de ser cómico, sorprendente y fantás-
tico. Cosco explora los silencios y los movi-
mientos simples, su relación con el video, 
luego la voz al ser un títere habitante de la 
calle, pero sobretodo indaga por la posibi-
lidad de que un títere viva el tiempo como 
un performer, sin abandonar su esencia.
38
38  Amorós, Pilar y Paco Paricio. 2000. Títeres y Titiriteros, el lenguaje de los títeres. Pirineum Editorial y Titiriteros de Binéfar. 
Zaragoza, España, p. 62.
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VOCES DEL HUMO
“¿Un día en la calle? Yo creo que es una eternidad y al mismo tiempo 
es un segundo, una eternidad en el momento en que usted no tiene qué 
fumar y un segundo es cuando está fumando, o sea que dura y se esfuerza 
bastante para conseguir ese vicio y cuando lo está haciendo, se le vuelve 
humo, es una ilusión.
He visto personas que reciclaban todo el día, se levantaban a las siete de 
la mañana, por decir algo y llegaban a las 11 o 12 con el carro lleno de 
reciclaje, pasar por la recicladora, muchas veces llegaban y no vendían, 
sino pedían prestamos en la recicladora, “présteme esto mientras me saca 
el total de lo que traigo, y eso podían ser veinte o treinta mil, no sé, eso 
varía de acuerdo al reciclaje, pero lo que sí sé es que entre más se tiene, 
más se consume y entre más se consume, más ganas le dan de consumir y 
de seguir consumiendo, y entre más se consume, menos tiene. O sea eso 
es un círculo vicioso.”  
“…Las noches en la calle uno las ve como lo mejor,  porque en la calle 
uno lo da todo, uno consigue plata, consigue comida… La noche en la 
calle, pues es chévere, a mi me gustaba, claro, fumaba, tomaba, me re-
buscaba toda la noche, me parchaba ahí en la olla, donde me la pasaba…
…según el día, porque a veces los policías azaran mucho, uno no podía 
estar por ahí parquiado en la esquina porque lo azaraban. 
Pero en el día a veces yo salía, me conseguía lo de la traba y me iba  a 
lavar, me conseguía lo del jabón y me ponía a lavar, porque a veces se 
pone caliente la calle con los tombos. Me ponía  a lavar un buen rato y 
salía por la tarde, pero según los días….
Si ya así en sobriedad a uno se le vienen todos los pensamientos, hasta en 
los sueños, cada rato uno sueña fumando y todo eso. Claro, por el vicio 
se le vienen a uno ideas y empieza a recordar historias pasadas…” 
39
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39  Entrevsita a S. 2009. S fue mi amigo de la calle, el más sincero, vivió en la calle desde joven, porque se envició al bazuco, mucho tiempo lo 
pasó en el Bronx, trabajó allí como campanero, estuvo en el hogar de rehabilitación donde hice mi tesis de pregrado, encontró a su família después 
de mucho tiempo, hablábamos por teléfono, pero después desapareció. 40  Entrevista a A. 2009. A es un marica de la calle, como el mismo se 
autodenomina, viene de un pueblo de Antioquia, se vino para Bogotá buscando su libertad y la encontró en la calle.
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Muestra de Laboratorio. 2013Fotografía Mauricio Arango
“… Uno en la calle no tiene horarios, yo no tenía horario de levantada ni nada de eso. Lo máxi-
mo que yo duré fueron once días sin pegar el ojo, o sea que fueron diez noches y once días sin 
dormir, no estoy seguro, pero lo que sí sé es que uno puede consumir todo el día, sigue la noche, 
sigue el otro día, eso va de acuerdo a la capacidad y a la resistencia que usted tenga, y al consu-
mo, porque entre más consume usted, más le quita el sueño, más mantiene despierto, pues su-
puestamente ¿no?... Claro y es que uno en la calle no tiene horario, uno puede durar tres, cuatro 
días sin dormir, con sus noches, usted sigue derecho. Haga de cuenta, como empezar una rumba 
un viernes y terminarla un martes, de seguido sin descansar. O sea que uno no tiene horario, o 
por lo menos yo no tenía un horario de levantarme. A veces yo estaba consumiendo y me cogía 
el sueño con la pipa en la mano pero eso después de cinco días, cinco noches, así, cuando me 
dormía era porque el cuerpo no me daba más. Una vez me cogió el sueño y duró una hora y me-
dia lloviendo, yo duré tres horas muerto, que no me despertaba, cuando me levanté me escurría 
la ropa, en ningún momento me di cuenta de que me estaba mojando, así cae uno siempre…”  
41
41 Entrevista a S. Ibídem
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42 Ejercicio de la maestría que se basó en la película “Cinco condiciones” de Lars Von Triers y Jorgen Leth. 2003. En éste film, 
Von Triers reta a Leth, a variar su película titulada “El Hombre Perfecto”, siguiendo cinco condiciones que éste le pondrá en cada 
variación, de lo que resultan cinco cortos sobre el mismo tema. Nuestro ejercicio se titulaba “la obra perfecta”
El títere “Cosco” nació y fue creado para un ejercicio de la maestría acerca de la “obra perfecta” 
de una compañera: Ximena Vargas, este ejercicio consistía en que al azar se intercambiaban las 
obras y cada quien interpretaba una obra de un compañero pero desde su lenguaje propio.
La obra original era un video de un soldado, tomado hace varios años en un hospital militar, la 
imagen estaba grabada de la vida real, allí aparecía una sala de urgencias de un hospital y en una 
camilla un soldado joven. El tenía una cicatriz en el pecho, pro-
ducto de una cirugía que le acababan de practicar, preguntaba 
insistentemente por su hermano, los doctores y enfermeras 
lo ignoraban, al final el soldado se fija en la cámara y son-
riente le dice “linda, tómeme una foto”. 
Supimos por Ximena Vargas que en ese momento el herma-
no por el que preguntaba este soldado ya estaba muerto. 
La escena era extraña, parecía sacada de un plano surreal.
Yo interpreté esta escena con un títere que construí para 
ella. Era mi versión de este soldado, con su color pá-
lido, su cicatriz en el pecho y su angustia por su her-
mano.
El títere lo fabriqué con un hueco en el centro, 
que permitía que yo le incrustara en la escena 
un cono, para que el cuerpo se volviera consis-
tente y se sostuviera sólo. Yo vestida de  enfer-
mera lo puse en la mesa, le metí la estructura, 
lo levanté y lo hice hablar. Dijo un poema de 
Alejandra Pizarnik que hablaba de ese ser queri-
do que extrañaba, al final miraba a una cámara y 
pedía que le tomaran la foto.
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“Los muñecos necesitan el suelo únicamente 
en la forma que le hace falta a los elfos: 
para pasar rozándolo y para dar nueva vida, 
mediante la resistencia momentánea, al impulso de los miembros”
Von Kleist
Los títeres han cargado por mucho tiempo con el estigma de estar hechos para un público pura-
mente infantil, esto lejos de ser una pesada carga para sus pequeños hombros, ha significado un 
reto y una fascinación e incluso un orgullo titiritero, pero ha sucedido que en diversos momentos 
y escenarios, cuando éstos se levantan y cruzan la frontera infantil que les ha sido asignada, no 
son tomados en serio o simplemente son catalogados como arte menor y borrados de escena.
Hace algún tiempo esto ha venido cambiando, transformando imaginarios a partir de experimen-
taciones y creaciones por parte de los titiriteros en diversas partes del mundo, con puestas en escena 
para adultos, como la adaptación para títeres y para adultos de Romeo y Julieta, hecha por Títeres el 
Chonchón en su obra “Juan Romeo y Julieta María”, o “El romance de la niña y el sapito” de la libélula 
dorada, obras dirigidas a un público adulto, pero que no niegan ni descuidan el lenguaje titiritero.
43
43 Von Kleist, Heinrich. 2012 (1810). Sobre el Teatro de Marionetas. Señal que Cabalgamos No. 102. Universidad Nacional de 
Colombia, p.23.
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Sin embargo aún dudo que estas y otras innovaciones hayan logrado permear el territorio de las 
grandes Artes y de las Artes Vivas, donde lo explícito y representacional no es tan bien visto. En 
estos terrenos, los antiguos presupuestos siguen teniendo validez, como fue expresado hace años 
por uno de los grandes maestros de los títeres en la Unión Soviética, quien es considerado el que 
logró establecer en occidente al títere y a la marioneta como una manifestación artística:
“…Si los diminutos hombros de los muñecos no pueden soportar la pesada carga que 
recae sobre los hombros del “gran arte”, el deber de ser verdaderamente necesarios al 
público, entonces no quiero ni escribir de los muñecos ni dedicarme a este arte, ya que 
en tal caso se transformará en una casual “distracción infantil” o en un estético afán de 
originalidad de los adultos”  
También se ha dicho, en ocasiones por boca de los mismos titiriteros, que los títeres no pueden 
desarrollar los matices y las complejidades propias de los seres humanos, al ser muñecos hechos 
como arquetipos, físicamente les queda imposible matizar la profundidad de la conducta huma-
na, como son seres simples nunca lograrán transmitir el sentimiento verdadero, que en cambio el 
teatro de actores sí puede desarrollar:
“Los títeres son sólo arquetipos, es decir, tienen desarrollada hasta la exageración una 
única parcela de su personalidad, un rasgo sicológico que los define…En general, dada 
la normal brevedad de una función de muñecos, no hay lugar para un complejo desa-
rrollo sicológico de los personajes.” 
Es a estos supuestos a los que se enfrenta mi títere, el “Cosco” quien nació en un ejercicio de esta 
maestría, pero que con el pasar del tiempo, se ha ido transformando en un títere habitante de la 
calle, vagabundo, errante, filósofo de la vida del arte, de su vida de tela, guata y espuma y del 
arte de los escenarios y las calles.
Este ser ha permitido cuestionamientos existenciales y metafísicos de la condición del ser títere, así 
como también reflexiones teóricas y prácticas acerca del oficio del titiritero.
44
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44 Obraztsov, op cit., p.8
45  Amorós y Paricio, op cit., p. 25.
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Al contrario yo como titiritera considero que 
es a través del títere que puedo expresar es-
tos matices y complejidades y que Cosco 
también necesita el suelo sólo para rozarlo, 
lo cual le permite divagar y reflexionar acer-
ca de su condición y transitar por las gran-
des artes, por las artes vivas, por la calle y 
por la condición humana siendo muñeco.
“Replicó que decididamente, el 
hombre no podía ni siquiera al-
canzar, en tal respecto, al moni-
gote articulado. Sólo un dios po-
dría, sobre ese campo, medirse con 
la materia. Y aquí está el punto 
donde se juntan los dos extremos 
del anillo que forma el mundo.” 
46
46 Von Kleist, op cit., p. 24.
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EL TITIRITERO O TITIRITERA
El oficio del titiritero ha tenido mucho que ver con el estar detrás de algo o hablar a través de al-
guien o algo. En el teatro de títeres, la presencia y la fuerza deben estar en el títere, así el titiritero 
también se encuentre presente en la escena y no escondido detrás de un biombo. En oposición 
a esto, el teatro de actores involucra siempre la presencia y la fuerza física del actor en escena.
Esta diferencia hace que en el tea-
tro de títeres, la idea sea que la 
atención se dirija siempre al títe-
re y no al titiritero, a menos que 
en el montaje el titiritero apa-
rezca como actor. Todo esto ha 
llevado a reflexiones, que han 
notado cómo en muchas ocasio-
nes el titiritero suele ser tímido, 
alguien que actúa no buscando 
aparecer en escena sino más bien 
esconderse, lo cual ha potenciado 
la presencia del muñeco, que es 
quien finalmente transmite lo que 
el titiritero fantasea en el taller.
En este espacio del perfor-
mance y las artes vivas, el cuerpo del titiritero se ha hecho presente, sin olvidar la fuerza y 
atención que debe tener el títere. La titiritera, es decir yo, me he hecho presente en el trans-
currir de la obra, al permitir o mejor, no poder impedir que el miedo, la timidez, el pá-
nico, salgan a flote en mi cuerpo, al no poder controlar estos sentimientos en la acción. 
En una función de títeres por lo general no se tienen en cuenta estas capas, de lo que sucede 
en el cuerpo del titiritero, pues lo importante es lo que sucede en la escena dramática. Acá mi 
Muestra de Laboratorio. Mapa Teatro. 2013
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ANIMACIÓN DE UN TÍTERE, CÓMO DARLE VIDA, 
QUÉ LE DOY Y QUÉ ME PIDE ÉL
Para crear un personaje del teatro de títeres, es importante conocer para qué ha sido pensado, 
cuál será su papel a desempeñar, quién es, cómo es, qué debe ser capaz de hacer.
Una vez se han definido estas características, por lo general yo como titiritera y esta es la forma 
de trabajar en mi grupo CROCHÉ TÍTERES , procedo a hacer un boceto o dibujo del mismo, un 
esquema, que será el que guiará la construcción plástica.
En la construcción juegan muchas variables que se tejen y se unen para formar lo que será el títe-
re, buscando dar mayor consistencia, durabilidad y posibilidades. Acá juegan los mecanismos, los 
colores, las telas, los materiales de que estará hecho, para ser lo que debe ser.
Por ejemplo, si necesito que el títere se mueva con una mano, será un guiñol, si necesito que coja 
algo, tendrá mano prestada, si necesito que vuele tendrá alas, y así sucesivamente, pero más que 
si lo necesito yo, será si él lo necesita para desempeñar su papel dramático en una historia.
En el caso del “Cosco”, su creación no se dio de esta manera, pues él ya existía cuando decidí que 
iba a ser quien me ayudara a trabajar con el tema de la calle y del tiempo de la calle, entonces 
poco a poco este muñeco fue tomando ademanes y posiciones que posibilitaron su acción en la 
obra.
cuerpo ha sido puesto en riesgo, en abismo, donde el espectador puede y debe observar si 
está bien desarrollada la animación: observar sobre todo lo que sucede con el “Cosco”, que 
es el títere, pero cuando lo desee observará también lo que sucede en el cuerpo de la titi-
ritera. Este proceso ha significado un exponerme al poner mi cuerpo presente en la acción.
Todo esto me ha hecho reflexionar acerca del miedo escénico del titiritero y el susto de la ca-
lle, la vida en la calle, el susto como el bazuco con el que se alivianan los miedos y nece-
sidades diarias en la calle, el paniqueo de la titiritera y del habitante de la calle, puestos en 
relación y en tensión a través del títere “Cosco”, quien encarna al habitante de la calle que 
se cuestiona por la existencia siendo títere y a la titiritera que intenta esconderse tras él.
47
47 Croché Títeres nació en el 2009 como una apuesta hacia la fabricación manual y artesanal, nuestros títeres, teatrinos y objetos 
han sido fabricados por nosotras mismas, buscando a un nivel estético y artístico reivindicar el trabajo manual y tejer lazos entre 
la academia, el teatro popular, el trabajo comunitario y los títeres.
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Tuvo que adquirir unos ganchos para que sus manos sonaran sobre una mesa, se modificó su 
cuerpo, se acentuaron cicatrices, le salieron nuevos miembros, su voz mutó. 
En este momento empezó a suceder lo mismo que termina sucediendo con los otros títeres. Se 
llega a un punto en el cual el titiritero cree que los guía, pero resulta que ellos ya lo están llevando 
a él, es decir que el mismo personaje títere ha empezado a pedir del titiritero ciertas cosas y que 
si uno está atento sabrá cómo hacer lo que cada uno, el titiritero y el títere necesitan. 
Este proceso se desarrolla en el montaje, pero también y sobre todo en la interrelación con el 
espectador. Sólo cuando hay un público se puede comprobar si lo que creemos que funciona lo 
hace efectivamente o si otras cosas nuevas aparecen, y es en este proceso de mostrar y volver 
sobre lo hecho que se cuestiona, construye e incluso teoriza sobre el oficio y sobre la obra.
DESMONTAJE DEL PERSONAJE TÍTERE
Trabajando con “Cosco”, surgieron diálogos que hablaban además de su condición exis-
tencial, sobre su oficio como títere personaje, cuestionando su papel en el espacio del arte.
Según una reflexión de Víctor Viviescas en una de las muestras de laboratorio, esto se relaciona 
con la teoría del distanciamiento de Brecht, que propone que el actor se distancie de su per-
sonaje, y lo haga en escena, en oposición a la escuela de Stanislavski que pedía al actor ser el 
personaje. En el caso de Brecht, se pide que el actor lo reflexione y lo critique en la distancia:
“El distanciamiento, se aparta de la intención de crear naturalismo en la escena y deniega la 
ilusión. El actor debe mostrar el personaje y no convertirse en él. El personaje es mutable y 
responsablemente decide sobre su destino. Para Stanislavski el actor frente al personaje dice: 
Yo soy; en cambio Brecht recurre a la tercera persona y toma distancia frente a su personaje” 
Trabajando sobre cómo desmontaría un títere su propio personaje, busqué diversos ejercicios, como 
cambiar las voces, que hablara la titiritera con el títere, cambiar la posición del muñeco, hablar en pasado. 
48
48 Crispino, Danilo Tenorio. 2007. Reflexiones sobre el Teatro Brechtiano en Revista Colombiana de las Artes Escénicas 
Vol. 1, Colombia, p. 21.
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Me di cuenta de que no sería lo mismo que con la actuación humana, el títere no tiene que 
dejar de ser él para reflexionar acerca de su papel. El “Cosco”, o sea el habitante de la calle o 
simplemente el muñeco, habla con la misma voz y tiene la posibilidad de distanciarse y reflexio-
nar sobre su vida, tanto como sobre la existencia metafísica de los títeres, así como de la con-
dición del títere en el arte. Porque es un títere habitante de la calle que además filosofa acerca 
de la vida y el arte, y puede serlo porque así hay habitantes de la calle y así también hay títeres.
La necesidad de revelarse contra lo evidente y distanciarse, para cuestionar lo aparentemente 
natural y obvio, lo logra el títere sin necesidad de que el titiritero se haga presente manifies-
tamente, pues genera un extrañamiento a la vez que una empatía al ser un actor no humano.
“Sucesos y personas de nuestra vida cotidiana, de nuestro ambiente inmedia-
to, representan para nosotros algo natural, porque nos resultan habituales. Cuan-
do se los distancia, comenzamos a reparar en ellos. La técnica de rebelarse con-
tra lo evidente, contra los procesos que antes nunca se pusieron en duda…” 
En este caso la decisión tomada con el tutor fue que el “Cosco” no tenía que dejar 
de ser él o parecer él, para tomar distancia y hablar del arte y sus vicisitudes tan doc-
tamente como de la calle y la vida en la calle. Ésta es una posibilidad que le da el ser mu-
ñeco y tener las maneras de jugar con su existencia de muñeco… así como de inte-
rrelacionarse con la titiritera y hacerla visible o invisible sin necesidad de palabras.
“Existen tres recursos auxiliares que pueden ser útiles para distanciar las mani-
festaciones y acciones en un caso de interpretación sin transformación total:
1. El traslado a tercera persona
2. El traslado al pasado
3. La inclusión (en voz alta) de acotaciones y comentarios)” 
49
50
49 Brecht, Bertolt. 2004 (1933-1947). Sobre lo Notable y lo Digno de Atención en Escritos Sobre el Teatro. Alba Editorial, Barce-
lona, España, p.172.    
50 Ibídem, p.174
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SOBRE “OBRAS PERFECTAS” Y 
“ESCENARIOS PERFECTOS”
Existen lugares idóneos para presentar ciertas obras de arte, existen escuelas y formas de ser artis-
tas, existen también escenarios ideales, pero en esta desterritorialización de mi práctica titiritera, 
me he dado cuenta de que estos varían según las apuestas que como artista se hacen.
Para muchos el museo, la galería o el teatro, son los lugares perfectos, pues allí hay equipos téc-
nicos, condiciones físicas controladas y un público educado que asiste a ver las obras.
Mi formación nunca tuvo que ver con estos lugares, como titiritera siempre me presenté en la 
calle, en salones comunales, plazas, lugares cotidianos no construidos especialmente para fines 
artísticos, sino adecuados en el momento. 
Para empezar debo decir que los títeres llegaron a mi vida siendo antropóloga, que no fue una 
búsqueda sino un hallazgo accidental y que se quedaron como mi apuesta de vida, por este cami-
no y a través de la escuela empírica de títeres en que fui formada, ha sido importante el trabajo 
comunitario y el papel del arte en la transformación de la sociedad.
Las obras que he montado han sido para todo tipo de público, pero en específico, no han sido 
creadas para un público especializado. En el diseño, éstas se defienden primero sin recursos téc-
nicos, lo que posibilita que cuando éstos no estén, la obra pueda presentarse tanto en espacios 
convencionales, como no convencionales, tanto en el teatro como en la calle.
Ese que para muchos no es un lugar cómodo lo es para mí, pues es a este público especializado y 
no especializado, pero no tan docto, que he llevado mis fabulaciones titiriteras.
La desterritorialización, desequilibrio, movimiento que propone la maestría como metodología, 
a mí no me sucedió en cuanto a mi práctica artística, pues seguí haciendo títeres, sucedió en cam-
bio en los lugares donde se presenta la obra de arte:
“El problema consiste en explorar las virtualidades de fórmulas artísticas nuevas incluidas en sus 
prácticas cuando se las saca del espacio propio en el que sirven para la diversión de un público 
específico, cuando se las compara con las preocupaciones plásticas de creaciones de espacios que 
les son habitualmente ajenos” 51
51  Ranciére Jacques. 2005. “Los espacios del arte” en Sobre Políticas Estéticas. Museu d´Art Contemporani de 
Barcelona. Servei de Publicacions de la Universitat Autònoma de Barcelona. Barcelona, p. 27.
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MI “OBRA PERFECTA” EN UN ESPACIO NO TAN PERFECTO
Mi obra perfecta es con la que me hice titiritera, obra creada en el grupo de títeres Eclipse de 
la Universidad Nacional de Colombia, obra con la cual he viajado y he llegado a lugares insos-
pechados, obra que habla de una realidad social que por esa época nos inquietaba y que no ha 
dejado de hacerlo, obra que tuvo como público privilegiado a los estudiantes de la universidad: 
“Erase una vez en el Espacio”.
El formato de ésta obra es clásico, con teatrino y títeres de boca, varilla, mano prestada y guiñol, 
está dirigida a todo público, pero en su proceso de creación siempre se privilegiaron los escenarios 
no convencionales, tales como calles, salones comunales, barrios, plazas, facultades, entre otros.
Este trabajo es para mí el adecuado para presentar como mi obra perfecta, porque habla por sí 
sola de quién soy yo y de mi posición política e ideológica como artista en el mundo.
Presentarla en el salón de la maestría fue extraño, por el público allí presente, compañeros y pro-
fesores de profesiones diversas en general artísticas, críticos, estudiados, “entendidos”.
No se reían, risas contenidas, nadie quería parecer muy básico o simple al reírse de un títere, les 
pareció demasiado simple y poco evolucionada para entretener al público infantil.
Una de las últimas muestras en el espacio del laboratorio de la maestría fue muy fuer-
te para mí a nivel emocional, pues sentí conflictos con mi obra y con mi papel como artista.
Para mí, mi obra en la maestría se estaba cerrando y volviendo para un público “entendido”, 
sentí que me daba miedo presentarla a un público diferente al de la maestría y los performe-
ros, tuve una crisis y por esta razón decidí presentarla en el lanzamiento de una casa cultural 
y de medios alternativos en Kennedy, al suroccidente de Bogotá. Allí el público eran personas 
de todas las edades y provenían de diversas profesiones o saberes, era mi espacio conocido.
La experiencia allí fue cuestionadora, porque encontré que estaban los medios para presentarme 
en el patio de esta casa, y el público dispuesto, pero que en algunos sentidos mi obra sí estaba 
en un punto hermético que no le transmitía muchas cosas a ellos.
LA OBRA DE LA MAESTRÍA EN MI “ESPACIO PERFECTO”
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La obra fue presentada al público por un títere de diablo, animado por mi compañera de títeres 
Hansbleidy Lancheros, el diablo iniciaba la función más o menos así:
“Diablo: ¿Damas? ¿Caballeros? y niños, tengan todos muy buenas noches, bienveni-
dos a esta mi magna función, una mezcla de lenguajes, artes y ficciones de las llama-
das artes vivas, espero que la entiendan, jajaja.
Con ustedes HUMO Y ASFALTO, una propuesta única en su estilo. Para empezar, lu-
ces (enciende la luz de la mesa), sonido, escenografía (señala las cosas) y llamemos a 
“Cosco”, un títere con una historia increíble, fue un antiguo soldado y ahora habita 
las calles de Bogotá, bueno ustedes mismos lo verán, no empecemos con el melodra-
ma. Ella es Victoria, la titiritera, les tiene miedo y me tiene miedo a mí, porque sabe 
que yo la manejo, no es capaz de hablarles sino a través de su títere, por eso no los 
mira jajaja.
Y sin más preámbulos… ¡que empiece la función!”
Relanzamiento casa Techotiba. marzo 2013.
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Relanzamiento casa Techotiba. marzo 2013.
Al empezar las acciones, algunas resultaron y se potenciaron, otras resultaron agotado-
ras para el público, que empezó a impacientarse, los niños empezaron a pedir al “Cosco” 
que hablara y que hiciera algo, después en el piso, cuando él pide plata, un niño se acercó 
a darle pero se arrepintió, “Cosco” le dijo tacaño y el niño empezó a insultarlo y a botar-
le basura encima. En la parte final el texto no se entendió, según los comentarios del públi-
co. Otras personas dijeron que era una obra muy fuerte y que podía ser muy potente en mu-
chos sentidos, pero en otros podría llegar a tocar fibras muy sensibles y ser incomprensible.
39
Relanzamiento casa Techotiba. marzo 2013.
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“La sangre quiere sentarse.
Le han robado su razón de amor.
Ausencia desnuda.
Me deliro, me desplumo.
¿Qué diría el mundo si Dios
Lo hubiera abandonado así?
Sin ti
El sol cae como un muerto abandonado.
Sin ti me tomo en mis brazos 
Y me llevo a la vida
A mendigar fervor”
A.Pizarnik 
Hace tiempo vivo en la calle, no sé 
si tiempo sea la palabra adecuada, 
porque desde que estoy acá siento 
como si el tiempo no existiera. Los 
días y las noches me los fumo y me 
consumo en mis pensamientos, en 
mis sueños, mis alucinaciones que 
son mi realidad. Me gusta pasar los 
días sin sentir el peso de las obligacio-
nes diarias, sin ataduras, sin deudas, 
decidí cambiar una guerra lar-
ga e incierta por una batalla 
segura cada día, cosa que a 
mí me suena mejor aunque 
sea distinta de vivir.
Pero sabe qué? Yo antes 
de estar acá fui soldado 
por varios años, me sentía 
orgulloso, poderoso, era 
muy joven, usted entiende… un día, estando en 
un combate, me hirieron y a mi hermano me lo 
mataron. Recuerdo esa noche en el hospital, los 
médicos y las enfermeras en un ir y venir, las luces 
de la sala de emergencias, los pasillos, la gente, los 
demás heridos, todo parecía una extraña y maca-
bra pesadilla salida de no sé qué perverso mundo. 
Creí que soñaba. Ese día vi la cara de la muerte. 
Me recuerdo desamparado, yo sólo, preguntando 
por mi hermano Alberto y nadie me contestaba, 
había una señorita grabando todo con una cáma-
ra, extraña escena, extraño mundo, con razón 
no me decían nada, si es que acá la muerte 
es lo más natural, si es que Alberto ya estaba 
muñeco.
Después de ese incidente nada volvió a ser 
igual, me tomé en mis brazos y me fui al 
mundo a andar, encontré la calle, su fuer-
za, su guerra, su libertad. La calle es mi 
casa, mi cobija, mi universidad y aunque 
sea difícil de creer acá soy feliz. Sí, sí, 
a veces me acuerdo de mi vida pasada 
y de los que dejé atrás, siento como un 
hueco en el estómago y ganas de salir, pero 
no me dura mucho, la verdad uno se vuelve 
adicto a esta forma de vida, acá soy 
verdaderamente yo, sin tanta güe-
vonada ni apariencia, la lleca es mi 
vida y mi destino.
52  Entrevista a Cosco. 2013, el títere me habló y me narró su historia.
53 Pizarnik, Alejandra. 2000. Alejandra Pizarnik Obra Completa. Editorial Árbol de Diana. Medellín. Colombia
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REFLEXIONES ACERCA DE MI TRABAJO:
Esa muestra de laboratorio y esa presentación en Techotiba , me hicieron consciente de algunas 
falencias de mi trabajo, así como de ciertas necesidades que me estaba pidiendo el mismo y a 
las cuales yo no había querido poner atención. El riesgo se sigue corriendo y el trabajo se sigue 
poniendo en el abismo, para reformular y retejer lo que se había soltado.
De estas experiencias, me surgen algunas inquietudes: ¿para quién está hecha mi obra de la 
maestría? ¿Qué tipo de público? ¿Dónde la voy a presentar? ¿Y si la presentara en la calle no 
transmitiría nada? 
Mis obras han estado hechas para todo público, ahora se me pide que “Cosco” se defina para un 
público especial, el de los que asisten a ver performances y obras a los museos, es claro que no 
es para niños, pero no quiero que se deba ser estudiado para entenderla o más allá de esto, para 
contemplarla, quisiera que llegara a los lugares en que me hice titiritera.
Sé que en la división entre el adentro y el afuera y entre obras para unos o para otros se continúa 
separando y reproduciendo las desigualdades sociales, por ende considero que las obras de la 
maestría, deberían ser puestas en riesgo, no sólo en cuanto a sus lenguajes, sino a los lugares en 
que se presentan, pues es muchas veces el público que las observa, quien las determina.
“La cuestión no consiste en aproximar los espacios del arte al no arte y a los excluidos del arte. 
La cuestión consiste en utilizar la extraterritorialidad misma de esos espacios para descubrir nue-
vos disensos, nuevas maneras de luchar contra la distribución consensual de competencias, de 
espacios y de funciones.” 
No es tan simple como llevar el performance a la calle o los raperos al museo, se trata de mo-
vernos por los distintos escenarios del arte y alimentarnos de los lenguajes y reacciones de cada 
tipo de espectador.
54
54  Nombre con el que varias organizaciones alternativas, buscan renombrar a una de las localidades más grandes 
de Bogotá, la mal llamada Kennedy, reivindicando el territorio y alejándose de los extranjerismos. La función que 
se menciona fue realizada en la Casa Techotiba.
55  Ranciére, op cit., p. 76.
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Quisiera saber por qué en esta maestría y en general en éstas obras de arte no se busca el contacto 
con otro tipo de público, por qué si estamos hablando de la vida, estas obras parecen creadas 
para los espacios muertos, si la vida está en la calle, por qué no salimos allá y en qué momento 
estas obras se vuelven impermeables e incomprensibles a la vida misma.
Cosco la voy a presentar en el museo para la muestra final, pero después necesariamente se-
guirá mutando y como mi apuesta política y artística es otra, llegará el punto en que se pueda 
presentar en esos escenarios no convencionales y que no me de miedo que la vea un habitante 
de la calle o una mujer de un barrio, quizá a este punto no me importa tanto el performe-
ro, esa es mi apuesta artística, que reivindico después de haber pasado por esta experiencia.
También han surgido otras preguntas a nivel de la puesta en escena, que me han hecho reflexio-
nar y posicionar al títere, en cuanto a lo que se cuestiona al interior de la maestría, ¿puede un 
títere dejar de representar?, ¿cómo utilizar el video con el lenguaje de los títeres sin que re-
sulte superpuesto a la fuerza?, ¿cómo no ser naturalista sin caer en la pura abstracción?, ¿para 
quién hago mis obras?, ¿para quién canto yo entonces? O como dice la canción de sui generis:
“Para quien canto yo entonces 
si los humildes nunca me entienden, 
si los hermanos se cansan 
de oír las palabras que oyeron siempre. 
Si los que saben no necesitan que les enseñen 
si el que yo quiero todavía está dentro de tu 
vientre. 
Yo canto para la gente 
porque también soy uno de ellos. 
Ellos escriben las cosas 
Me pregunto entonces qué tipo de público es el que ve los performances y trabajos de arte con-
temporáneo, qué busca éste público especializado y estudiado, por qué lo simple y directo no le 
llega, sino lo abstracto, abyecto y extraño, qué obras se producen y para quiénes en el arte con-
temporáneo y ¿si se saca de este terreno y se lleva a otros lugares qué pasaría? ¿Qué podríamos 
encontrar? 
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y yo les pongo melodía y verso. 
Si cuando gritan vienen los otros 
y entonces callan. 
Si sólo puedo ser más honesto que mi guitarra. 
Y yo canto para usted, 
el que atrasa los relojes, 
el que ya jamás podrá cambiar
y no se dio cuenta nunca 
que su casa se derrumba.” 
Esta es la zona de frontera y riesgo en la cual me encuentro y se encuentran mi obra y mi títere. En 
el momento en que continuamos en este proceso de investigación-creación, que solicita reflexión 
y reinvención constantes, estas son las formas que se van descubriendo mientras se van haciendo y 
éstos los pasadizos por los que se camina, entre trastabilleos y titubeos, así como entre viajes y vuelos, 
encuentros y desencuentros, esta es la zona de experimentos y fantasías, que no acaba con el diploma.
56  García, Charly.1974. Para quien canto yo entonces en Pequeñas Anécdotas sobre las Insti-
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GLOSARIO
Bazuco: Sustancia que se consume ilegalmente, muchas personas lo asocian a la calle y a los 
pobres, pero también lo consumen personas de diversos estratos:“…contrariando el mito que 
dice que es un desecho de la cristalización de la cocaína en estado puro, es la primera etapa de 
la refinación de hojas de coca. Es fácilmente preparado en ‘cocinas’ rudimentarias, con la ayuda 
de gasolina, carbonato o cemento, agua, un poco de ácido y otros precursores químicos, baldes 
plásticos y el olfato e instintos de un chef profesional. Cada cocinero tiene su toque personal, su 
fórmula y su técnica individual, y los catadores de drogas pueden identificar el área de origen; 
incluso, mediante el color, olor y demás características, puede hasta intuirse el laboratorio donde 
fue preparado. Es fácil distinguir a pura vista y olfato entre, por ejemplo, el bazuco blanco del 
Valle y el carmelito llanero.”  
Bronx: Uno de los expendios de droga más conocidos de Bogotá, en proceso de desmantelación 
actual, pero habitado todavía por muchos consumidores ocasionales y por habitantes de la calle.
Camello: Trabajo
Campanero: El que avisa si entra alguien sospechoso a la olla
Carro Esferado: carro de balineras en el que muchos recicladores y habitantes de la calle recogen 
cosas de la basura y las venden, también sirve en ocasiones de vivienda.
Enviciarse: Volverse adicto a alguna sustancia
Gallada: Grupos de niños y jóvenes que vivían en la calle juntos, esto fue en las décadas de los 
70s en Bogotá, antes de la creación del Instituto de Bienestar Familiar, después de esto, este insti-
tuto recogió en institutos a los menores de edad abandonados y se acabaron las galladas.
Guata: material parecido al algodón con el que se rellenan los muñecos, las almohadas, cubrele-
chos, entre otros.
Lleca: Calle
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Marica: Gay
Olla: lugar de expendio de droga
Paniqueo: Miedo, estado de alerta que se produce después de fumar bazuco.
Reciclaje: Recolectar de la basura papel, cartón, vidrio y elementos reutilizables que se venden 
a muy bajo precio en las bodegas de reciclaje, esta actividad la realizan recicladores y también 
habitantes de la calle, en cotales, carros de balineras o zorras.
Vicio: bazuco, marihuana, pegante, licor.
Vueltas: Trabajos ilegales.
Zorras: carros jalados por caballos
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